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Los audiovisuales en su función coadyuvante o vehicular:
una aproximación
José Gabriel López Antuñano

jgabriel.antunano@gmail.com
RESUMEN
A pesar de la plena integración en la escena de los audiovisuales al comienzo
del siglo XXI, en sus dos primeras décadas hemos asistido a una evolución
técnica y estética de los medios que argumenta un nuevo acercamiento a las
vertientes del audiovisual en la escena teatral. En esta aproximación se distingue
la función coadyuvante y la vehicular, según sean empleados por los creadores
en diálogo con el resto de integrantes de la escenificación o bien su presencia se
imponga sobre ellos, ensamblando materiales de variados orígenes. Dentro de
cada una de ellas se diferencian varios modos de operación, que son
ejemplificados con los espectáculos de diversos creadores de la escena
internacional, que son referentes en la incorporación de audiovisuales al teatro.
PALABRAS CLAVE: audiovisuales, teatro contemporáneo, videoescena, medios
ABSTRACT
Despite the total integration of audiovisuals on stage at the beginning of the 21st
century, in the past two decades we have witnessed a technical and aesthetic
evolution that argues a new approach to the use of audiovisuals on the theatrical
stage. In this approach I have distinguished the contributory and the vehicular
functions, as they are used by the creators in dialogue with the rest of the staging
elements or when its presence is imposed over them, assembling materials from
various origins. In each case I differentiate various modes of operation, which
are exemplified by the performances of various artists who are models in the
incorporation of audiovisuals to the theater.
KEYWORDS: audiovisuals, contemporary theater, videostage, media
En el inicio del milenio los audiovisuales se encontraban plenamente
incorporados a las propuestas escénicas: integrados en el espectáculo,
formaban parte de la dramaturgia o portaban un significado que enriquecía el
valor semántico de una escenificación. Con los riesgos que encierra cualquier
taxonomía, era posible clasificarlos en atención a sus principios, métodos o
fines, y con bastantes coincidencias entre los que nos acercábamos a su
estudio. Sirvan como ejemplo libros como el editado por Beatrice PiconVallín, Les écrans sur la scène, que recogía un buen número de artículos de
diferentes autores; el de Simon Hagéman, Penser les medias au théâtre, entre
otros muchos.
Sin embargo, durante las dos primeras décadas del siglo XXI, los medias
han evolucionado tanto en la vertiente técnica como en la conceptual y estética.

Published by Digital Commons @ Connecticut College, 2022

Teatro: Revista de Estudios Culturales / A Journal of Cultural Studies, Vol. 34, No. 1 [2022], Art. 2

En la primera de las direcciones no entraré. Por el contrario, adelanto que
dedicaré este artículo de una parte, al esbozo de las aportaciones artísticas que
se producen en el teatro, a causa del diálogo entre los audiovisuales con otros
integrantes de la escenificación, en lo que podría denominarse una relación
coadyuvante; de otra, la integración vehicular y significante en un montaje
escénico, imponiéndose sobre otros elementos tradicionales de una propuesta
escénica, revolucionando y condicionando prácticas escenotécnicas y la
concepción del espacio escénico. Esta mixtura, mencionada en segundo lugar,
suscita la discusión todavía hoy en su fase preliminar acerca de la consideración
teatral o no de aquellos espectáculos en los que el componente audiovisual es
predominante.
Ahora bien, ya sean elementos coadyuvantes o vehiculares, lo cierto es
que los audiovisuales convulsionan la concepción escénica para transformar el
espacio de representación o presentación en espacio de creación, donde
conviven diferentes planos expresivos, que dialogan, se interrelacionan y
modifican la potencialidad expresiva y poética, porque poseen capacidad para
mover la acción, crear tensión o conflictos.
Antes de entrar en la función coadyuvante o vehicular, deseo formular
dos consideraciones más. La primera se refiere a la evolución de este proceso
en curso, en continuo progreso, motivado por la innovación permanente de
recursos tecnológicos y la investigación creativa, realizada por muchos artistas,
y volcada sobre los espectáculos. Esta proximidad no permite la necesaria
perspectiva sobre cuanto se presenta, punto de partida para realizar cualquier
análisis de diferentes expresiones artísticas, sistematizarlas y extraer
conclusiones. Así se explica la falta de literatura científica, aunque sí se han
escrito excelentes artículos. A esta rapidez en las propuestas se añade la
dificultad para seguir esta presencia audiovisual en la escena por la dispersión
geográfica de las producciones y la dificultad para investigar a partir de una
grabación, porque las técnicas actuales no permiten apreciar con rigor cómo es
la presencia de las nuevas tecnologías.
Al carecer de un aparato crítico contrastado, se plantea este artículo
como una aportación a la presencia audiovisual en el teatro, fruto de la asistencia
a este tipo de propuestas y a la reflexión sobre las mismas. De aquí arranca un
esbozo de posibles vías de investigación y se apuntan aquellos resultados que,
en mi opinión, intentan conseguir los artistas en este proceso de comunicación,
enriquecido por las imágenes, los sonidos y las sensaciones recibidos por otras
vías sensoriales, en su percepción sinestésica.
La segunda consideración previa se refiere a la inquietud que produce
en algunos críticos e investigadores tan sostenida presencia audiovisual, porque
piensan que será el fin del teatro canónico. No comparto esta percepción, ya que
el teatro a lo largo de su historia ha demostrado su capacidad para convivir,
asimilar y evolucionar con las aportaciones de otras artes próximas. Vale la pena
recordar los recelos suscitados por la aparición del cinematógrafo en los inicios
del siglo XX que, a la postre, ha beneficiado al teatro desde su textualidad hasta
la concepción de la puesta en escena. Los ejemplos están en la mente de todos
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y citarlos me llevaría a convertir esta digresión en un extenso apartado que me
alejaría de la finalidad prevista en esta contribución.
Cierro ambas digresiones para describir la presencia audiovisual en el
arranque de la tercera década del siglo XXI en sus vertientes, coadyuvante y
vehicular. Dentro de la primera, distingo cuatro modos de relación: a) la
multipresencia vouyerista; b) los live cinema show; c) el contrapunto escénico
y d) la ampliación del espacio de representación.
a) La multipresencia vouyerista. Apunto, en primer lugar, nuevas
maneras de emplear los audiovisuales por parte de los creadores, que parten de
concepciones escénicas, llamémoslas, tradicionales; es decir, de aquellos
directores que fundamentan la escenificación sobre un texto base, unos actores
en escena que interpretan un personaje o son testigos de una historia, pero
conscientes de que el espectador del siglo XXI está formado en la cultura de la
imagen. Esta se caracteriza, entre otras notas, por la multiplicidad informativa,
la fragmentación, la capacidad de seguir varias historias al tiempo (como con el
zapping), la necesidad de conocer la realidad de forma inmediata e la ilimitada
curiosidad para conocer al detalle, en ocasiones con exceso morboso o
penetrando en detalles íntimos, etcétera. El espectador así educado necesita
percibir junto a los actores una yuxtaposición de imágenes (ver —y casi
palpar— aquello que no es capaz de imaginar, información omnisciente y no
filtrada por un narrador, y superposición de historias) y cambios en la velocidad
del ritmo de la fábula (en el sentido de aceleraciones y detenciones bruscas).
Los directores de escena responden a este público con una concepción renovada
de la escenificación. Así trabajan en los últimos espectáculos Thomas
Ostermeier, Milo Rau, Ivo van Hove, Nicolas Stemann, entre otros muchos.
El director alemán de la Schaubühne de Berlín utiliza el vídeo en los
últimos años para presentar la acción en diferentes lugares, donde se localizan
los intérpretes, eliminando toda abstracción escénica, que requiere el concurso
de la imaginación, y todo atisbo de decorado verbal, sugerido por la palabra; por
ejemplo, en la adaptación a la escena de la novela de Edouard Louis, Historia
de la violencia (2019): lugares diversos y acciones de imposible realización
escénica se escuchan y se ven, al tiempo que las imágenes se encargan de
provocar un ritmo frenético y acercar al espectador al voyeurismo. El propio
Ostermeier acude a la misma técnica en Regreso a Reims de Didier Eribon
(2018).
Milo Rau ha encontrado en los audiovisuales la posibilidad de acercar
sensorialmente el documento al espectador (Orestes en Mosul, 2019, o Empire,
2016), de tal manera que los actores no necesitan describir para avanzar hacia
el comentario o la digresión: yuxtaponen discurso e imágenes y el diálogo se
formula en la cabeza del espectador. Asimismo, Rau consigue una presentación
más cruel de la violencia en este caso, al confrontar imágenes pregrabadas de
una paliza a un inmigrante en la ciudad valona de Lieja, proyectándolas al
tiempo que esa acción se desarrolla en un lugar resguardado del espacio
escénico (el interior de un coche) en La Reprise –Histoire(s) du théâtre (2018).
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Este procedimiento lo utilizó antes Ivo van Hove en The Fountainhead, con
escenas de contenido erótico, y otros espectáculos.
En otras propuestas el director belga de la Toneelhuis de Ámsterdam,
acude a la superposición de imágenes de archivo con grabaciones en directo en
espectáculos, como Les Damnés (2019, escenificación basada en el guion
cinematográfico de Visconti, Badalucco y Medioli) con el propósito de
posibilitar al espectador una multipresencia instantánea, sin necesidad de
invocar la imaginación de escenas que ocurren en diferentes localizaciones, o
bien conseguir una proyección del pasado sobre un presente, que se encuentra
condicionado por acciones precedentes. Ostermeier también practica este
procedimiento en Regreso a Reims.
Nicolas Stemann en La visita de la vieja dama de Dürrenmatt (2021) fija
sobre una pantalla omnipresente en muchas escenas la imagen del “verdugo”
Alfred, que violó y expulsó de Güllen a Claire Zachanassian, cuando era joven.
En el momento que transcurre la acción es una benefactora multimillonaria y
vieja dama, que regresa a su pueblo de origen con la intención de salvar a los
habitantes de la ruina y vengar la afrenta de Alfred, induciendo a que le den
muerte. En la imagen fijada se contempla a un Alfred con los brazos extendidos
y suplicantes, momentos antes de una previsible ejecución. La grabación casi
detenida conmueve y dialoga en el espectador con las palabras de los personajes,
proclives a obedecer a Claire: el verdugo se transforma en víctima. Los ejemplos
podrían ampliarse, pero me parecen suficientes para mostrar la incorporación de
los audiovisuales para conseguir esta multipresencia voyeurista, a su vez
caleidoscópica y omnisciente. Estas posibilidades audiovisuales ofrecen al
teatro una más fácil adaptación de novelas y un acercamiento al teatro
documental.
b) Los live cinema shows tienen en Katie Mitchell a su mejor exponente,
así como a la mayor divulgadora de esta técnica, aunque Guy Cassiers, Frank
Castorf o Ivo van Hove, por ejemplo, con anterioridad al estreno de Waves en
2006 de la directora inglesa, ya habían incorporado de manera parcial la
grabación en directo de escenas cinematográficas, que se incorporaban a la
propuesta teatral. El espectador contemplaba a un tiempo la grabación en directo
sobre el plató (cámara, intérprete, utilería, artefactos, efectos ambientadores de
la toma cinematográfica, etcétera) dispuesto sobre el escenario, mientras la
pantalla ofrecía esa toma encuadrada según el criterio del realizador de acuerdo
con el director y las acciones de otros personajes. En espectáculos como El
idiota (Castorf, 2002), Mefisto forever (Cassiers, 2006) o Los rusos (van Hove,
cinco años después del estreno de Waves) se alternaba el lenguaje propiamente
teatral con estas grabaciones cinematográficas insertadas.
Los live cinema shows los definen Mitchell y Leo Warner como la
propuesta deliberada para mostrar al público, congregado en una sala y sobre
una pantalla, el resultado del proceso de creación cinematográfica, que realizan
en tiempo real sobre el escenario, que, a su vez, es plató cinematográfico. Ya no
se trata de escenas aisladas que se incorporan a una dramaturgia, sino de
grabaciones y proyecciones íntegras de una determinada obra, que se muestra a
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los espectadores. La mirada de estos se focaliza bien sobre la pantalla, que
ofrece la acción en continuidad y limpia de aparatos y técnicos, o bien sobre los
actores, que interpretan en una determinada escenografía (set de producción
cinematográfico), acompañados por técnicos y cámaras que, en ocasiones, son
los propios actores. En el transcurso de este montaje teatral o proyección, el
público puede depositar su mirada sobre la pantalla o el lugar iluminado del
espacio de representación donde se graba, o bien sobre un tercer punto, situado
sobre el escenario, donde se prepara el rodaje de la siguiente escena.
Hasta la fecha (2021) y desde 2006, Mitchell ha realizado 13 live cinema
shows, la mayoría partiendo de textos narrativos. Sean novelas o dramas, la
directora deconstruye el texto, lo enfoca desde su propia poética, inscrita en un
discurso ideológico, y lo segmenta en escenas que mantienen una continuidad,
aunque esta no sea causal. En la reescritura del texto deconstruido acude al
monólogo interior, que le permite a un tiempo expresar su pensamiento sobre
un determinado tema de un texto y enhebrar las diferentes escenas. Como
novedad en sus montajes el monólogo, corriente de conciencia de uno o más
personajes, se escucha mediante una voz en off de una persona que lee en una
cabina de sonorización, instalada sobre el escenario y claramente visible. Otras
características de los espectáculos de Mitchell se concretan en la elección de
planos de los actores que intervienen (desde el plano general a un primer plano
de uno de los intérpretes, un encuadre que le interesa para mostrar el trabajo
psicologista de los intérpretes), el montaje próximo a la postproducción del cine
y el protagonismo concedido a los objetos de la escena, que pueden atraer el
encuadre de la cámara durante algunos segundos, dialogando con el personaje
o señalando su importancia y significación. En sus espectáculos combina la
interpretación teatral, los actores se mueven dentro de una estética naturalista
(más en sus primeros montajes, que en los más recientes desarrollados en
Alemania), con técnicas derivadas del cine (los media servers, el etalonaje, los
folley, en relación con el espacio sonoro) y el estudio de realización para dirigir
el movimiento de las cámaras, seleccionar y montar imágenes.
En los live cinema shows el predominio de la imagen cinematográfica es
omnipresente y el espectador sigue la historia con la mirada fija en la pantalla;
sin embargo, Mitchell exige a los actores una interpretación teatral, aunque sus
espectáculos posean una estructura cinematográfica; asimismo, aunque se
aprecia un diálogo entre el cine y el teatro, la fuente vertebradora del espectáculo
es el segundo.
La complejidad, carestía y dificultades técnicas en la exhibición en gira
impiden la implantación de este sistema. Junto a Mitchell otros directores que
han adoptado este sistema en algunas de sus producciones son el polaco
Krzysztof Garbaczewski, el norteamericano Jay Scheib o el francés Cyril Teste
en tres de sus escenificaciones, Nobody de Falk Richter (2013), Punck Rock de
Simon Stephens (2015) y Festem de Thomas Vintenberg (2017), si bien la
dramaturgia teatral de Teste es más convencional que la de Mitchell, aunque las
cámaras pretendan fijar la mirada, atención e intención del espectador sobre
determinados personajes, relaciones o situaciones.
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Con anterioridad a Waves de Mitchell, en 2003, el grupo del Reino
Unido Blast Theory presentó un breve espectáculo, Uncle Roy All Around You,
en el que los intérpretes accionaban los medias, mientras actuaban, creando el
espacio virtual donde desarrollaban la acción, produciendo efectos o
mutaciones, etcétera; en una palabra, dando carta de naturaleza, como un
personaje más, a los audiovisuales. Fue este, quizás, el origen de los live Cinema
Shows, difundidos con éxito por la directora británica.
c) Contrapuntos escénicos. Si la función de los audiovisuales en esta
vertiente coadyuvante, de ordinario, contribuía a desarrollar la narración
escénica armónicamente, en la última década, el papel de estos ha cambiado en
algunas propuestas, de modo que sonidos e imágenes se contraponen a las
palabras o a la propia acción dramática. Para conseguirlo se acude a la
confrontación a través de diferentes procedimientos: unas veces se trata de
grabaciones de los actores sobre el escenario, pero captados desde otro ángulo
diferente al del espectador; otras, son imágenes pregrabadas de los intérpretes
que participan en la propuesta en el mismo espacio de representación u otros
lugares relacionados; o se seleccionan imágenes -de tiempos remotos o actualesrelacionadas y con valor documental e informativo. Se proyectan al tiempo que
los actores interpretan, mostrando otra cara de la realidad, diferente de cuanto
se escucha. Selecciono, a continuación, y comento algunos espectáculos donde
se observa este contrapunto.
En primer lugar, citaré la figura desdoblada del propio personaje, donde
las imágenes del mismo individuo cumplen la misión de espejo deformado de
la realidad que palmariamente se representa sobre el escenario. Es el caso en
The Indiam Queen (2019), dirigida por Guy Cassiers, donde el personaje real
(el actor sobre la escena) se contrapone a su fantasma (el actor grabado en un
plano superior, con otro vestuario y realizando acciones exóticas). En otras
ocasiones el contrapunto se ejecuta entre personajes interpretados en el
escenario con imágenes de otras personas, que son el objeto de las actuaciones
que se plantean en los diálogos sobre la escena.
Rimini Protokoll también practica este procedimiento en algunos de sus
espectáculos; en aquellos donde intenta la participación activa del espectador y
su convulsión, proponiéndole imágenes con situaciones límite ante las que es
difícil quedar indiferente. En estos espectáculos de dramaturgia y concepción
más compleja, se suceden de modo fragmentario diversas historias: unas
narradas y acompañadas de imágenes -pregrabadas o grabadas en directo- como,
por ejemplo, en Conferencia de los ausentes (2019); otras con fragmentos de
videos que recogen imágenes de un conflicto o bien una escena pregrabada con
algunos actores, como ocurre en Situation rooms (2013) o en Carga Sofia-X
(2006, la incógnita se despeja con la ciudad europea donde se presenta el juego),
subtitulado Un paseo en un camión búlgaro por ciudades europeas. El resultado
se fía al impacto que el contrapunto entre el mundo del espectador y la realidad
recreada produzca en el ánimo del primero.
Christiane Jatahy incluye imágenes o más que estas, escenas o películas
grabadas en muchos de sus espectáculos como, por ejemplo, en Before the sky
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falls (2021), una relectura libre a partir de Macbeth. En esta escenificación, unos
hombres de negocios trazan sus planes movidos por su ambición: “se reparten
el mundo” y proyectan un futuro egoísta, insolidario y destructivo, que cercena
las posibilidades de generaciones futuras y degrada el medio ambiente. Mientras
se propone este nuevo reparto de los bienes, se proyectan unas imágenes mudas
y pregrabadas de unos niños que, se supone, serán los receptores de ese cruel
mundo diseñado. El contrapunto ya se ha establecido sobre el escenario; este
espectáculo finaliza con una grabación de bellos paisajes de la Amazonia,
amenazados indirectamente por los planes de los primeros, que repercutirán en
un mundo desolado que recogerán las generaciones futuras. No hay
conclusiones, el espectador sacará sus consecuencias del contrapunto. La
directora brasileña ha avanzado más en otras propuestas como O agora que
demora (2018). Elige para esta propuesta escenarios de diferentes países donde
la marginación social es la nota dominante. Graba y edita escenas con los actores
en situaciones cotidianas con los oriundos de cada lugar. Hasta ahí podría
enmarcarse el montaje en el género documental, sin embargo, en los últimos
momentos los actores salen al escenario, dialogan y contraponen sus puntos de
vista sobre aquellas situaciones en las que han participado. Las conclusiones,
como en espectáculos precedentes, les corresponden a los espectadores al
extraer consecuencias de estos contrastes.
Al contrapunto entre imágenes y presencia escénica acude Wajdi
Mouawad en algunos de sus espectáculos, como en la Inflamation du verbe vivre
(2015). De una parte, el deseo de montar Filoctetes; de otra, la introspección y
el recorrido por parajes de la Grecia actual, desolada, destruida, arruinada y los
comentarios no concluyentes que formula de cuanto ve. La palabra podría
inducir al espectador en una determinada dirección, pero está acompañada y
contrapuesta a las imágenes aboca a sacar otras conclusiones. Ocasionalmente
Declan Donnellan, planteó este procedimiento en Ubu roi (2007): de una parte,
a ojos del espectador, lo representado en escena; de otra, grabado en la chácena
o pregrabado, cuanto ocurría en espacios no convencionales —irreales, oníricos
o fantásticos—. Son ejemplos, muy diversos, pero donde el audiovisual
contrasta y no tanto ayuda a contar una historia, como obliga al espectador a dar
un paso más para reflexionar; cada uno extraerá sus conclusiones según su
sensibilidad y sus códigos éticos.
d) Ampliación del espacio de representación. En los últimos años, no
más de diez, se tiene la impresión de que a los directores se les queda corto el
espacio de actuación. La acción requiere otros lugares, se desconfía de la
capacidad abstractiva e imaginativa de los espectadores y se requiere representar
con imágenes aquello que se produce fuera del campo visual del espectador de
teatro o inalcanzable por el decalaje temporal. Cuando esto ocurre, se graban en
directo esas acciones que ocurren fuera y se proyectan sobre una pantalla con el
escenario vacío o con algunos actores, convertidos en espectadores. Se trata de
un recurso para ensamblar realidad y ficción, exterior e interior, sucesos y
procesos mentales, y se plantea con una técnica donde iluminación y
audiovisuales se dan cita para suprimir coordenadas espaciotemporales y
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proponer acontecimientos que pueden o van a ocurrir. Castorf es una técnica
que emplea en sus últimos montajes como Bajazet (2019). Aquello que realiza
el director alemán de forma puntual, cobra un mayor protagonismo en otras
propuestas, diferentes a las mencionadas: Christiane Jatahy (Julia 2012), la
directora flamenca Anne-Cécilie Vandalem en el tríptico Tristesses (2016),
Arctique (2018) y Die Anderen (2019), donde la ficción le permite dejar volar
la imaginación y buscar campos más poéticos, o el francés Julien Gosselin que
recurre a este procedimiento para trasladar novelas de gran extensión y
violencia, ambientadas en diferentes escenarios (2066 de Roberto Bolaño
(2016) o las tres novelas de Don DeLillo, tituladas en francés Joueurs, Mao II
y Les normes de Don DeLillo (2018).
El húngaro Kornél Mundruczó, director de cine y de teatro, ha
introducido en sus últimos espectáculos, Czastki Kobiety (2018) y Imitation of
life (2016), esta técnica; en el primero de ellos, escenificado con actores polacos,
proyecta una primera parte, anterior a la representación teatral propiamente
dicha, la base del conflicto que toma cuerpo después; en el segundo, alterna
partes pregrabadas y grabadas con trabajo sobre el escenario, en relación directa
o indirecta con aquello que se representa, que abre la historia a pasajes de
ficción, evocación o intuición, y su contraste con una proyección en directo de
un interrogatorio, ofreciendo el sumatorio de lo teatral y lo cinematográfico un
resultado diferente a la mera fábula teatral. En uno y otro caso se perciben
modos de dirigir actores en cine y otras técnicas cinematográficas. En
Mundruczó la grabación pesa menos que en Vandelem y Gosselin, con
propuestas, sobre todo en caso del francés, que confunden géneros, si bien en el
caso del tríptico de la directora flamenca la continuidad filmada que sigue a una
escena teatral (o viceversa) permite más la creación de paisajes fictivos y el
acercamiento a mentes delicuescentes.
La función vehicular de los audiovisuales está estrechamente unida a la
sinestesia. Este último es un recurso artístico que consiste en la asociación y
presentación simultánea de elementos procedentes de diferentes dominios
sensoriales (visual, táctil, auditivo, olfativo) con el objeto de asociar los sentidos
físicos con sensaciones internas, de manera que un espectador (en el caso de lo
escénico) durante la recepción capte la información más por impresiones
inconscientes que le producen el cúmulo de sensaciones recibidas, que por la
comprensión intelectual del acontecimiento presentado. La sinestesia trata de
transmitir el mensaje por la emoción no por la razón; por el cúmulo de
sensaciones no por la lógica del discurso.
Con base en la sinestesia se producen unos espectáculos donde los
medios audiovisuales son vehiculares y con una presencia que convive en plano
de igualdad con el intérprete, desarrollando una historia con mayor o menor
recorrido. Lo importante no es contar sino ensamblar materiales de diversa
procedencia para crear una emoción: cuerpos, voces, movimientos, objetos,
luces, cámaras, proyección de imágenes, combinación de colores, pantallas que
recogen grabaciones en directo, filtradas por el realizador, con otras pregrabadas
y montadas con anterioridad. En esta dirección caminan algunas propuestas
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entre las que me detengo en las de Denis Marleau, el colectivo de Amberes
FCBerman, Guy Cassiers, Romeo Castellucci, Heiner Goebbels y Marie
Brassard, a los que me referiré en las líneas que siguen con el apoyo y la
mención en algunos de sus espectáculos.
En Europa, uno de los primeros espectáculos presentados con estas
características fue Les aveugles de Maeterlinck (2002), dirigido por el
canadiense Denis Marleau, programado en la Chapelle du Lycée Saint Joseph
de Avignon. En realidad, Les aveugles, se trataba de una instalación, adjetivada
de teatral: en un espacio oscuro, el espectador avanzaba hacia un alto relieve
tenuemente iluminado, compuesto por máscaras negras (rostros humanos, muy
realistas de un conjunto de personajes de Les aveugles: amplio friso con
máscaras juntas o próximos, y con mayor o menor resalte de unos sobre otros).
En la penumbra, algunas caras, en solitario o agrupadas según tipos de
personajes y conforme a escenas, se iluminaban de manera tenue, mientras se
escuchaba el texto del dramaturgo de Valonia. Marleau transmitía sensaciones
evanescentes y se comunicaba con el espectador por un universo sensorial que
no intelectual: la palabra se escuchaba a modo de notas musicales, actuando
sobre ese mundo sensitivo, eminentemente visual y auditivo, donde lo táctil, en
menor medida, se introducía. Con Les aveugles presentó en Europa una
experiencia, iniciada en Canadá en el último lustro del siglo XX, Trois derniers
jours de Fernando Pessoa, 1997, y Urfaust, tragédie de Goethe, 1999. En este
último espectáculo comenzó la colaboración con Stéphanie Jasmin que ha
proseguido hasta el presente. Años después estrenó otros espectáculos: Une fête
pour Boris de Thomas Bernhard (2009), Agamenón de Séneca (2011) y Les
Marguerite (s) (2018), donde la comunicación se establece por signos de
procedencia variada.
Con idéntica técnica y características propias trabaja FC Berman. En el
último de los espectáculos presentados, por ejemplo, The sheep song (2021)
híbrida lenguajes con la desaparición de la palabra. La fábula desarrolla el
acontecer de un carnero que se aparta del rebaño y adopta movimientos
parecidos a los humanos, mientras en dos cintas rodantes, situadas en proscenio,
unas personas se cruzan con el animal, produciéndose diferentes reacciones,
hasta que el carnero se fija en una atractiva joven y tiene un coito con ella. Tras
esto, gestación y nacimiento de un bebé que llora en demasía, hasta que la madre
se harta y le ahoga. El carnero (padre) regresa al rebaño, ante esta reacción tan
inhumana. Las consecuencias se extraen de esta breve sinopsis. Las imágenes
impactan y portan una belleza plástica indudable. Un banyo acompaña con
música esta propuesta sinestésica y ostensiva, con más prevalencia de lo
acústico que de medios visuales. Es indudable que la fusión de lo escénico y las
artes plásticas, acompañadas del diseño muy cuidado de la iluminación (aquí
predomina la luz lateral) produce subyugantes y hermosas atmósferas, atractivas
e inquietantes, enmarcadas en un código de fantasía asumible por el público,
que reacciona con entusiasmo.
El director de Flandes Guy Cassiers, quizás es el que más experimente
con los audiovisuales y combina en su carrera aportaciones interesantes con
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otras que no lo son tanto como el díptico Antigone in Molenbeek + Tiresias,
presentadas en España en 2021. Ya ha sido encuadrado en otros apartados
precedentes, pero donde ha conseguido mejores resultados, según mi criterio, es
en los audiovisuales con función sinestésica, sensorial o interactivo. En este
caso el canal de transmisión entre emisor y receptor se produce a través de la
pluralidad de sensaciones, con el intérprete de vértice de la emisión,
acompañado de imágenes, colores, collages, voz distorsionada, música,
etcétera. Existe un leve hilo argumental, una historia que se cuenta, pero es más
práctico abandonarse al cúmulo de sensaciones que se transmiten. Rouge
decanté (2004), apoyado en el texto de Jeroen Brouwers, y Orlando (2013),
inspirado en la novela de Virginia Wolf son dos de las propuestas más
significativas, para sentir cuanto les ocurre a los personajes sin intentar captar
racionalmente y desentrañar procesos más fictivos que lógicos.
En el teatro de Castellucci ha primado la comunicación con el espectador
mediante una belleza que conmociona: fuerte impacto sensorial, abundantes
metamorfosis de materias empleadas, creación y sucesión de atmósferas, y
manejo perfeccionista de la paleta de colores. Ha fundamentado su trabajo sobre
la elaboración de una clara dramaturgia y el conocimiento de las bellas artes,
concibiendo dispositivos escénicos, en ocasiones, próximos al concepto de
instalación, donde integraba el cuerpo de los actores envueltos en luces y
sonidos, utilizados de modo sofisticado. Con estos procedimientos conseguía
extrañeza y ruptura de toda mímesis, zozobra, inquietud y penetrar en territorios
inexplorados. Con la cámara captando imágenes en directo y, las más de las
veces pregrabadas, da un salto en aras a la creación de una belleza, violenta y
arrebatadora a un tiempo, que se impone sin argumentos. Solo concita
emociones. Es el caso, por ejemplo, de dos creaciones operísticas Moisés y
Aarón (2016) de Arnold Schönberg y Orfeo y Eurídice (2014) de Christoph
Willibald von Gluck, donde sobrepasa la fábula para penetrar en la conciencia
de los personajes, al tiempo que provoca en el espectador estímulos emocionales
que potencian la escucha de la música orquestal o cantada. El espectador en
estas creaciones de Castellucci trasciende la comprensión argumental, para
entrar en los arcanos de los personajes, si se deja arrebatar por la mistura de
audiovisuales, libreto y partitura. Semejante simbiosis de imágenes y sonidos
recuerda el experimento, realizado en 2004 por Heiner Goebbels (uno de los
pioneros de estos espectáculos multidisciplinares) en Eraritjaritjaka con la
creación de atmósferas sobre el escenario, proyección de imágenes grabadas en
directo, interactuando con textos entresacados de la obra de Canetti y las notas
musicales de Bach, Shostakovitch, Ravel y el propio Goebbels, ejecutadas por
un cuarteto de cuerda.
Marie Brassard comienza y desarrolla parte de su carrera unida a Robert
Lepage, pero en el comienzo del milenio funda la compañía Infrarouge y con
ella propone espectáculos multidisciplinares y sinestésicos desde Jymmy,
créature de rêves (2001), hasta los más recientes y sofisticados de Introduction
à la violence (2019) o Eclipse (2020). En estos espectáculos la tecnología visual,
pero -quizás- con mayor prevalencia la relacionada con la audición cobran una
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fuerza autónoma y motriz, capacitada para generar una potencialidad poética en
los cuerpos de los intérpretes, que se transmite a los espectadores. Los primeros,
apoyados en medios audiovisuales e interactuando en impactantes espacio de
representación, lanzan descargas sensoriales, auditivas y visuales, encaminados
al impacto. Algo de esto se apreció en La fureur de ce que je pensé, propuesta
presentada en 2017 en el teatro Español de Madrid: un turbador collage donde
la distorsión electrónica de la voz añadía inquietud a la propuesta de
escenificación, la fraccionada historia de una mujer en un espacio fragmentario.
El audio y la luz transmitían sensorialmente angustia, dolor y compasión por el
desequilibrio psíquico, que está en la base de las extrañas conductas de la
protagonista.
Quedan apuntados algunas propuestas de distintos tipos de espectáculos
audiovisuales vehiculares, donde el teatro canónico no se reconoce, unidos por
algunas características comunes, que se pueden reducir a dos: a) la creación de
atmósferas, establecidas por las nuevas tecnologías, tanto acústicas como
visuales, con apoyo en la iluminación, que ya debe modificar los patrones
tradicionales y buscar nuevos aparatos y técnicas para ayudar en la formación
de atmósferas; b) la disolución del actor en el espacio de representación,
difuminando teorías que relacionaban de forma ineludible actor y teatro (Brook
en El espacio vacío o Grotowski en Hacia un teatro pobre) y dándoles las razón
a creadores visionarios como Craig, Maeterlinck o Witkiewicz que, a comienzos
del siglo XX, abogaban por remplazar al actor por un sucedáneo, para desligar
al espectador de ataduras racionales. Sensu contrario en el teatro
multidisciplinar y con acusada presencia de audiovisuales, se observan las
siguientes notas:
a) En primer lugar, el proceso sinestésico, ya mencionado, que aviva
más la capacidad sensorial que la intelectual y propone una nueva
espectacularidad. Esta agita el subconsciente, estimula los sentidos y produce
reacciones, que no son uniformes en los espectadores (la sensibilidad de cada
uno es muy importante), apreciándose reacciones más acusadas desde la
adhesión al rechazo. Este proceso imposibilita el distanciamiento del teatro
épico y otras formas creadas bajo su sombra y presenta imágenes, provenientes
del espacio de representación o bien figuras avivadas en la fantasía, estimulada
por los impulsos que recibe. De esta forma desaparece la simulación, la
imitación (nota permanente en el teatro tradicional), que permitía el entronque
con el concepto de ilusión, y se reemplaza por el simulacro, entendido como
idea proveniente del propio imaginario.
b) En segundo lugar, el lenguaje audiovisual fusiona espacios y tiempos.
Esta mixtura permite presentar un discurso más universal y evanescente, puesto
que lo mostrado no se ciñe a lo que se cuenta sobre el escenario, sino a la
amplificación del mensaje en la fantasía del espectador. Se evitan las “tranches
de vie”, localizaciones reconocibles o analógicas; por el contrario, se sugieren
contornos, se fusionan diferentes imágenes o se difuminan, cuando no se recurre
a reproducciones simbólicas, abstractas o virtuales.
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Otro tanto ocurre con el tiempo que puede expandirse en un amplio
lapso, permitiendo formulaciones que expanden la historia, en alusión a la
circularidad de los acontecimientos que se repiten pese al cambio de
circunstancias y personas. Asimismo, esta disolución espacio temporal permite
la aparición de la evanescencia, que sumerge la creación en ambientes poéticos
inaprensibles o bien la detención del tiempo y la inmersión de la propuesta en
el instante, que agudiza la percepción del dolor o el gozo. En este marco espacio
temporal, se recrean lugares de ficción, utópicos o ensueños, con personajes
despojados de humanidad, con procedimientos hasta ahora reservados para el
cine o la novela. El tiempo, por último, puede fragmentarse y presentarse en
continuidad o discontinuidad (interrupciones por flashback, anticipaciones,
detención, etcétera), o bien la proyección hacia un futuro más o menos
visionario, que rompe cualquier intento de causalidad.
Semejante evanescencia espaciotemporal y la participación de más
sentidos en la recepción de las propuestas permiten una mayor oferta de ideas,
una aceleración en el paso de una a otra, información más cuantiosa, así como
la elaboración de un mayor número de procesos. El peligro de la evanescencia
se concreta en la creencia de que son suficientes las intuiciones y su
presentación, sin que estén precedidas o seguidas de un razonamiento, que
sustenta un necesario proceso dramatúrgico, que permite la imprescindible
narratividad, que sustenta el espectáculo a modo de bastidor. La circularidad
sobre la intuición, aunque produzca artificios estéticamente atractivos, cansa y
aburre, porque una intuición sin desarrollo conduce a la vacuidad.
c) Tercero, la escena metamorfoseada con audiovisuales, convertida en
un espacio alegórico o metafórico, diluye la presencia del actor, que se fragiliza,
desliga o descompone: unas veces, es un elemento más de la propuesta escénica
que contribuye a contar o proponer una idea; otras, la pérdida de la corporalidad
permite al espectador una mejor penetración en el interior de sus sentimientos,
participando más de sensaciones y motivaciones.
d) Y, por último, la cuarta nota se refiere a la creación de atmósferas.
Estas se han procurado desde el teatro naturalista, el simbolista u otro tipo de
manifestaciones teatrales durante el siglo XX. Los audiovisuales han
conseguido mediante los aparatos para el tratamiento de la voz, otros para la
coloración o matización de la luz, la proyección de imágenes tratadas en
procesos de postproducción, la gama de materiales empleados en la utilería crear
atmósferas con una estética y una significación, además de lograr un poder de
conmoción. Semejantes atmósferas alejan del mundo real, impactan en la parte
emocional y exigen una interpretación marcada por el ritmo y el tono del
audiovisual. El audiovisual no solo condiciona al intérprete, sino que exige otra
iluminación, variación en la textura de materiales y elementos escenográficos,
soporte de la proyección.
Las propuestas donde los audiovisuales adquieren un protagonismo
vehicular cambian la naturaleza de la representación y abocan a la discusión
acerca de la pertinencia de llamar a estos espectáculos “teatrales”, cuestión que
aquí dejo planteada.
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